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FANTASIA, WITZ E UMORISMO.
LA RIVELAZIONE DELL’ARTE IN SOLGER

di Andrea Camparsi

Sterben werd’ich, um zu leben?

1. Introduzione

Il filosofo tedesco Karl Wilhelm Ferdinand Solger (Schwedt 1780 — Berlino
1819) fu professore straordinario di filologia all’'Universita di Francoforte sul-
I’Oder dal 1808 fino alla sua chiamata presso la neonata Universita di Berlino
nel 1811 dove tenne, fino al 1819, anno della sua morte, corsi di logica, meta-
fisica, mitologia ed estetica. Dal 1814, copri anche la carica di rettore come
successore di Fichte e nel 1818 caldeggio la chiamata di Hegel presso I'ate-
neo berlinese.

Prima di entrare in argomento, pare opportuno delineare la primaria esigen-
za teoretica che caratterizza I'intero percorso filosofico solgeriano. Sebbene
continui ad essere solo minimamente menzionato nelle storie della filosofia,
€sso ricopre un ruolo rilevante nel panorama romantico tedesco soprattutto per
la sua originale impostazione che lo differenzia notevolmente dai suoi grandi
contemporanei. Non solo per la sua predilezione verso la forma dialogica, la
“filosofia vivente”. Infatti, il suo vocabolario di chiara scuola romantica non rea-
lizza risultati ascrivibili semplicemente al pensiero idealista ma contribuisce,
anche attraverso esposizioni frammentarie e a volte oscure, a presentare una
filosofia tanto profonda quanto di difficile esposizione, centrata sul problema
della rivelazione (Offenbarung) del divino.

E I'accezione ironica a caratterizzare il mondo visto da Solger; un mondo
non visibile né sotto una lente puramente ‘formalista’ né tanto meno sotto una
radicalmente ‘materialista’. Come egli afferma nel suo scritto programmatico
Uber die wahre Bedeutung und Best/mmung der Philosophie, besonders in un-
serer Zeit, pubblicato postumo nei Nachgelassene Schriften del 1826, gli enti
finiti non sono né copie sbiadite dei concetti né essi stessi il termine ultimo del-
la verita ma costituiscono la dimensione spazio-temporale, che permette al di-
vino di rivelarsi in un doppio movimento di negazione. Tanto il divino (cid che
Solger chiama anche idea e verita) deve negarsi come infinita per rendersi vi-
sibile, tanto il finito viene elevato ad essenza e negato nella sua corruttibilita
per dare spazio allidea. Tale doppio movimento non conduce per Solger ad
una definitiva e statica Aufhebung ma innesca un perfetto, reciproco e infinita-
mente ripetuto trapassare del divino e del terreno, che permette alla limitata
conoscenza umana di rispondere “alla sua intima spinta (Drang)2: il pensiero.
Ironico € quindi I'intero mondo scorto dagli occhi del pensiero poiché esso,
sebbene non permetta di conoscere la verita divina nella sua essenza, consen-
te all’'uomo di cogliere 'intima contraddizione che scaturisce nel “fatto eterno e



insieme presente per noi”3, ossia I'istantanea connessione tra infinito e finito,
I’eterno e il mortale. Due nature antitetiche e percid ironicamente congiunte in
una sintesi che allo stesso tempo & sia momentanea, quindi gia proiettata alla
dissoluzione, sia visione dell'idea vivente. Al termine delle Considerazioni pre-
liminari sul termine e concetto di Estetica, introduzione alle Vorlesungen tber
Asthetik, raccolte e pubblicate da Karl Ludwig Heyse nel 1829, Solger rivela il
compito della filosofia che & “quello di cercar di scandagliare i dati di fatto del-
la conoscenza in cui si manifesta I'essenziale”, e ancora “quello di ricercare in
che modo nel presente & contenuta I'essenza, nel fenomeno particolare I'idea
universale™.

Importante risulta enucleare la singolare dialettica che sottende tutta la filo-
sofia solgeriana della rivelazione. Tramite la breve opera dialogica, Philosophi-
sche Gespréche liber Sein, Nichtsein und Erkennen, pubblicata postuma all’in-
terno dei Nachgelassene Schriften, Solger immette nella riflessione dialettica
della conversazione la problematicita dell’essere come oggetto di indagine fi-
losofica nel divenire. Nel momento che i tre protagonisti decidono di parlare
dell’essere, si scontrano con la nullita del non-essere e la possibilita della co-
noscenza. Seppur non si conosca la data della composizione dei dialoghi, &
possibile intrecciare i risultati di questa ricerca ontologica con i lavori di carat-
tere estetico, che puntano I'attenzione sull’eccezionalita del fenomeno artistico
come luogo privilegiato per scorgere la rivelazione dell’essere nel non-essere,
dell’infinito nel finito.

Il punto di partenza di un possibile dialogo sull’essere prende avvio dalla
stessa possibilita di parlare dell’essere. Se dell’essere non si potesse parlare
significherebbe l'inesistenza di esistenza. Ma I'essere per dirsi esistente deve
esistere divenendo, spinto dall’intenzione infinita di tornare identita. Cosi fa-
cendo, I'essere comincia un cammino autoriflettente che lo riporti a sé tramite
I’'esistenza e il perpetrato fattore limitante del non-essere, che come dice il dia-
logante C., “per se stesso [...] non pud essere proprio niente; giacché € mera-
mente qualcosa per I'essere™, esprime la decisiva sentenza che da il continuo
e ripetuto inizio dell’essere che conosce se stesso. Il non-essere ¢ il punto da
cui ricomincia il cammino conoscitivo dell’essere che nega il negativo per pas-
sare all'istante successivo. Subentra, in questa dialettica del negativo, il fatto-
re-tempo che permette a Solger di aggiungere al titolo dell’opera il terzo ele-
mento, quello cioé della conoscenza. La conoscenza, emergente dal dialoga-
re stesso dei tre amici filosofi, € in realta I'elemento necessario per comincia-
re un cammino retrogrado che passando per la conoscenza del non-essere
porti alla fonte del cominciamento, ossia all’essere solo e identico a se stesso.

Ma cio che rende originale il cammino indicato da Solger, € la modalita del
percorso che permette di scorgere I'essere. Non elevandosi attraverso uno
slancio estatico, al di la del mondo della creazione per giungere nel luogo, non-
luogo dell’essere, ma stando nel contingente e scorgendo in esso i continui
scarti che sono prodotti dal movimento delle infinite differenze di cui si compo-
ne il creato non-essere, al servizio del completamento infinito dell’essere, in vi-
sta dell’identita ironicamente mai raggiungibile e per questo producente cono-
scenza. Ma cio non dara forma ad un cattivo infinito matematico esteriore ben-
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si ad un infinito interiore all'oggetto stesso, che esprimera in modo finito I'infi-
nito tramite la traccia di un’ironica ‘contingenza assoluta’. L'essenza dell’esse-
re che vuole raggiungere la conoscenza di sé tramite 'esistenza “crea percio
allinfinito il non-essere e lo divora appunto sempre di nuovo tramite I'essere
perdurante, per divorare cosi alla fine tutto il non-essere e farsi di nuovo ugua-
le a se stesso™.

2. Il particolare universale: 'umorismo dell’arte

| quattro dialoghi, che danno forma all’opera dialogica Erwin del 1815 e le
pagine dedicate all’'organismo e allo spirito artistico all'interno delle Vorlesungen
liber Asthetik, presentano un ampio e attento studio trasposto in campo esteti-
co circa la fenomenologia della caduta dell’ldea nel mondo contingente. Non si
deve dimenticare la stretta correlazione che nell’opera di Solger intercorre tra il
campo puramente teoretico e quello estetico della filosofia, proiettato ad eviden-
zZiare I'aspetto prettamente visivo dell’ldea, a nostro avviso, intesa dall’Autore
nella concezione etimologica originale (idein, vedere; eidos, visione).

Il luogo dove le tracce dell'idea si lasciano visibili & la bellezza. Ma non la
bellezza della natura osservata nella sua finita oggettita, ma scorta attraverso
I’occhio dell’artista, che sa cogliere il bello e fermarlo nell’opera d’arte, tramite
la facolta formatrice della fantasia. Come ben dice Ophélders, “I'opera d’arte &
I’attimo della tregua, il momento istantaneo in cui gli elementi desunti dalla na-
tura assumono una costellazione tale da rappresentare l'idea infinita in modo
finito™. Quindi, si pud affermare che nel bello d’arte appare la traccia eminen-
temente visibile del momento rivelatore infinito e caduco allo stesso tempo poi-
ché proprio la bellezza ¢ il luogo della contraddizione per eccellenza, capace
di mantenere visibile la trascendenza nella contingenza delle opere create, che
partecipano come singolarita limitate alla rivelazione divina. Nel secondo dia-
logo dell’Erwin, & il personaggio Adelbert / Solger a svelare che “questa unita
di essenza e apparenza nell’apparenza, quando giunge alla percezione, € la
bellezza. Essa € dunque una rivelazione di Dio nell’apparenza essenziale del-
le cose’s.

Per intendere il complesso processo creativo dell’artista e giungere cosi ad
esplicitare il perché dell’accezione umoristica dell’arte, bisogna dapprima se-
guire il percorso che Solger sviluppa nell’ Erwin, soffermandosi su quelle che si
possono definire le due facolta dell’attivita artistica, che contribuiscono alla na-
scita dell’opera d’arte: il movimento cenotico® dell'idea che si rivela attraverso
la fantasia e I'attivita della contemplazione artistica accesa dal Witz.

La fantasia

La fantasia ¢ la prima facolta implicata nella creazione artistica, direttamen-
te collegata alla dialettica rivelativa dell'idea. Abbiamo poco fa sottolineato co-
me per Solger la bellezza sorga nell’occhio artistico e non sia un elemento con-
sustanziale alla natura. La natura non & bella, ma lo & solo nell'istante creati-
vo artistico dominato dalla funzione universalizzante della fantasia, che “pren-



de le mosse dall’unita originaria di questi opposti nell’idea e fa si che gli ele-
menti contrapposti che si separano dall’idea si unifichino compiutamente an-
che nella realta secondo indirizzi differenti”0. E questo il passaggio, che usan-
do le stesse parole di Solger, si compie tra la ‘poesia’ e I ‘opera d’arte’, ossia
tra lo spirito interno dell'idea e il suo compimento fenomenico. Per poesia, il
Nostro intende la “superiore attivita al di fuori dell’artista, il pensiero generale
del mondo, l'idea in quanto tale” che deve “colmare la coscienza dell’artista"
per divenire opera d’arte, ossia rendersi visibile. S’intende cosi perché Solger
neghi una bellezza di natura. Solo 'uomo che accoglie in sé la forza rivelativa
della fantasia, che “€ espressione dell'idea nella coscienza™2, pud scorgere la
bellezza e infonderla nell’'opera. Essa non € quindi una facolta del soggetto ma
e la primaria facolta dell'infinito stesso che si mostra con tutta la forza rivelati-
va (cio che Solger chiama ‘entusiasmo’) alla ricettivita contemplativa dell’arti-
sta. E, come la definisce lo stesso filosofo, un miracolo che permette di rende-
re presente la divinita nell’opera d’arte.

Di fronte a tale concezione, sembra sorgere una contraddizione, che lo
stesso Solger fa esprimere al giovane Erwin nel secondo dialogo: “Non capi-
sco bene dove debba apparire la bellezza divina, se le cose terrene la esclu-
dono del tutto dall’apparenza reale?” La risposta risolutiva la presenta Adelbert
/ Solger: “Nella fantasia, [...], 'apparenza del divino in noi non & meno vera e
reale degli oggetti fuori di noi [perché] nella piu alta conoscenza in generale,
che chiamiamo fantasia, 'essenza divina si riveste in una forma del tutto rea-
le e vivente che a noi, quando la paragoniamo con le apparenze del mondo
esterno, si presenta come un loro modello™3. Ma attenzione a non leggere qui
un richiamo neoplatonico o schellinghiano da parte di Solger. Il fatto che I'idea
si presenti ‘a noi’ come modello non significa che la creazione artistica sara so-
lo una copia ma sara l'idea stessa che, incarnando una forma particolare, la
rende universale nell’istante rivelatore della bellezza. Questo & il “miracolo del-
I'esistenza divina”, ed € grazie ad essa che, per Solger, 'uomo ha la capacita
di cogliere listante della rivelazione nell’apparenza mondana, conscio allo
stesso tempo della natura corruttibile del mondo reale. La fantasia & quindi una
sorta d’infusione dello spirito della ‘poesia’ nella natura umana, con le parole
del Nostro, “un montare dell'idea nella realta, cosi che ogni momento di essa
€ un punto in cui I'idea si genera, e percio contiene I'universale™4.

Nel terzo dialogo dell’Erwin, i toni di Adelbert / Solger si ammantano di una
spiccata aurea mistica proprio quando la discussione si ferma ancora sulla
centralita divina della fantasia, “tempio sacro”, “giardino della fantasia” dove ri-
siede il divino nelluomo. L’anima dell’artista si rivolge con tutta se stessa ver-
s0 questo centro spirituale e si lascia cadere “nell’abisso e nel vorticare della
fiamma” — qui avviene il salto decisivo che permette il completamento della Of-
fenbarung divina — “da trascinare con sé non solo la sua propria esistenza rea-
le ma anche tutto il restante mondo della particolarita e della realta concreta,
che dall’esterno, la circonda”s. Solo cosi si consuma quello che Solger chia-
ma il “sacrificio” del negativo finito, che permette all’artista di contemplare il
mondo attraverso quelle che potrebbero essere immaginate come le “lenti” del-
la fantasia. Si noti inoltre, sempre in questo stesso punto del dialogo, un chia-
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ro rimando platonico che si risolve altrimenti rispetto alla canonica argomenta-
zione platonica: 'anima “entrata in rapporto con cid ch’eé indegno e nullo” ri-
scatta la sua “vergogna” non elevandosi al di la del finito ma riscattando la nul-
lita del finito elevandola ad unico e possibile tramite della rivelazione dell'idea
all’occhio della fantasia, “il nervo ottico dell’anima, o la sua radice™s.

Cio che accade qui in termini mistici & trasposto in chiave filosofica all’inter-
no delle Vorlesungen, nelle quali Solger espone il processo che viene a svol-
gersi all'interno del “tempio sacro” della fantasia. L'idea, che si rivela alla con-
templazione dell’artista allinterno del “giardino sacro”, viene scomposta dalla
stessa fantasia nelle sue due opposizioni: dell’'universale, ovvero il concetto”,
e del particolare. Dopodiché, la contemplazione dell’artista potra rivolgersi alla
creazione dell’opera d’arte seguendo due opposte direzioni: quella simbolica o
formativa, oppure quella allegorica o riflessiva. Da qui nasce la definizione sol-
geriana di fantasia formatrice e riflessiva. L'idea, una, nel momento della rive-
lazione subisce cid che accade alla luce nel prisma ottico e da unita indivisa e
uniforme si rifrange in attivita, “allora bisogna che proceda dall’'universale al
particolare e dal particolare all’'universale™®. Lo scarto decisivo, che avviene
quando l'idea cade nel finito, & uno spostamento gnoseologico determinante
che permette all’artista di scorgere nell’istante (Augenblick) rivelatore i due op-
posti, frutto della rifrazione ideale e di sintetizzarli nell’opera d’arte, rimando ul-
timo all’'unita dell’idea. E bene ricordare che I'idea mantiene sempre la sua tra-
scendentalita ontologica pur incarnandosi nel finito, seguendo il suo destino.
Proprio qui & riscontrabile il sintomo che mostra in tutta la sua problematicita il
punto di vista ironico solgeriano.

Prima di passare ad osservare I'attivita prettamente soggettiva dell’artista,
e bene ricordare la differenza che intercorre tra le due accezioni della fantasia
e come in realta il simbolico e I'allegorico non siano in Solger antitetici. Si leg-
ge nelle Vorlesungen che la fantasia formatrice sia implicata nella creazione di
opere simboliche, che sono tali poiché frutto del procedimento che, prendendo
avvio dall’'universale del concetto, si spinge nel particolare. Al contrario la fan-
tasia riflessiva segue il percorso che conduce allegoricamente dal particolare
alluniversale. In realta, nell’opera d’arte € implicato tanto I'elemento simbolico
quanto quello allegorico e cid che, per Solger, rende I'opera afferente all’'uno o
all’altro attributo, sebbene non chiaro, sembra essere il differente punto di vi-
sta, che accompagna Il'artista. Cio & rintracciabile nel paragrafo delle Vorlesun-
gen, dedicato alla condizione generale del bello come materia dell’arte. In es-
so si legge che “in quanto il bello & materia dell’arte, e dunque apparenza fe-
nomenica in cui si trova l'idea, lo chiamiamo in generale simbolo” e ancora che
“il simbolo non € imitazione, ma la vita reale dell'idea stessa”?. Diversamente,
“nell’allegoria il contenuto € lo stesso che nel simbolo; ma in essa intuiamo pre-
valentemente I'opera dell'idea, che nel simbolo € giunta a compimento”. Do-
po aver affermato tale differenza, Solger complica ancor maggiormente la que-
stione sostenendo che “I'allegoria pud ugualmente procedere dall’universale
come dal particolare” poiché essa sottende le relazioni tra particolare e univer-
sale, che conducono alla completa infusione simbolica dellidea nel particola-
re. Ma, come sottolinea Lotito2!, in Solger il simbolico non si completa mai in



una statica rivelazione dell'idea poiché una volta balenata nellistante della bel-
lezza, l'idea stessa capitola nel movimento temporale diacronico del finito e si
rivolge di nuovo ad un punto di vista allegorico. Infatti, “neppure il simbolo puo
mai prescindere completamente dall’allegorico. [...] Il simbolo dovrebbe rele-
gare l'idea in tutta la sua pienezza in una forma particolare [perciO] realta e
idea si sopprimerebbero reciprocamente”2. Non pervenendo ad una lettura
certa di questa complessa tematica solgeriana, ci pare che il problema sia da
riferirsi alla doppia negazione, su menzionata. Il lato simbolico della rivelazio-
ne prevale nel momento in cui 'infinito dell'idea nega il finito del contingente e
I’allegorico traspare nel secondo movimento negativo, che riguarda la negazio-
ne dell'infinito dell'idea da parte del finito contingente. Da cid nasce un riman-
do ironicamente solo allegorico, che gioca sulla prevalenza ora dell’allegorico
stesso, ora del simbolico®.

Il Witz

La facolta divina della fantasia non ¢ sufficiente a dirigere da sola I'attivita
creativa artistica poiché essa entra in conflitto con la sensibilita, sua antitesi, e
non giunge alla compenetrazione, necessaria alla rivelazione. E indispensabi-
le, al riguardo, I'apporto soggettivo della contemplazione intellettiva. Nel quar-
to dialogo dell’Erwin, leggiamo che é l'intelletto la facolta che supera la scissio-
ne mantenendo presente il punto centrale dell’arte, ossia I'istantanea connes-
sione di finito e infinito. Ma non il comune intelletto, bensi I’ ‘intelletto artistico’,
che permette all'uomo di superare la conoscenza comune e di “concepire la
vera conciliazione e unita di universale e particolare” e di indirizzare lo sguar-
do “all’essenza delle cose che ci circondano”, grazie all’influsso divinizzante
della fantasia. L'occhio dell’intelletto guidato dalla fantasia scorge cosi “un in-
tero universo avvolto nello splendore dell'idea™*. E questa la contemplazione
soggettiva dell’artista che, diversamente dal comune intelletto che scorge solo
la “massa inestricabile” della molteplicita, grazie alla visione miracolosa offer-
ta dalla fantasia (la continua oscillazione allegorica tra formativita simbolica e
riflessivita allegorica) scorge I'idea calata nelle forme particolari. E questo il
Witz artistico, I'arguzia secondo la traduzione di Giovanna Pinna, il far dello
spirito secondo Marco Ravera, termine difficilmente traducibile dal tedesco e
ricco della perspicace abilita che caratterizza il genio nel rispondere, con la
propria attenzione, al richiamo divino, che tramite la fantasia esprime I'urgen-
za della rivelazione.

In definitiva, Solger descrive dapprima una fantasia, che si presenta come
un’attivita divina connettiva che permette la trasfigurazione del particolare, ca-
pace di farsi portatore allegorico della rivelazione dell'idea. Ma cid che neces-
sariamente deve prendere atto della rivelazione, per risultare tale, € il sogget-
to contemplatore, che non seguira le divisioni e i collegamenti relativi dell’intel-
letto comune, ma sapra cogliere, attraverso il motto di spirito, il Witz, la totali-
ta dellidea nel particolare, trasfigurato dall'influsso universalizzante dell’idea.
E nelle Vorlesungen (ber Asthetik, che Solger evidenzia come nell’atto della
contemplazione artistica, 'artista sappia vedere nell’istante del Witz il momen-
to di unita tra universale e particolare. L’arte non ¢ attivita prettamente pratica
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bensi € una risposta ad un’esperienza che l'artista vive come rivelazione divi-
na quindi ecco perché Solger afferma che I'arte & in primo luogo teoretica, ana-
logamente all’esperienza religiosa. In seconda battuta si rende necessaria una
via pratica, in risposta all’attraversamento dell’idea nella coscienza personale.
Tornando al punto di vista dell'idea, rilucendo nella bellezza artistica essa
diviene il frutto della momentanea fusione di concetto e particolare, parti risul-
tanti dalla scissione dell'idea stessa. Quindi si comprende perché I'opera d’ar-
te presenti per Solger la totalita dell’idea in un frammento di materia (la contin-
genza dell’'opera d’arte come oggetto creato), che viene elevato ad universa-
le: “Se il rapporto tra il concetto ed il molteplice dev’essere concepito median-
te I'idea questi opposti debbono essere ridotti ad un momento (Moment) di uni-
ta in cui scompaiono completamente come opposti relativi e, annientandosi co-
me opposti, proprio con cio rappresentano I'idea™s. Proprio utilizzando I'acce-
zione Moment, Solger conferma la volonta di dimostrare la portata rivelativa
dell’'opera d’arte, che nel momento diacronico € la totalita dell'idea nel susse-
guirsi dei momenti, nel divenire del molteplice. Solo ora € possibile puntare I'at-
tenzione sulla sensibilita dell’'opera d’arte e sul’'umorismo che essa esprime.

L’'umorismo

L'umorismo (Humor) & I'accezione della sensibilitad, che accompagna I'ope-
ra d’arte giunta al suo massimo grado di espressivita ontologica. La sintesi tra
la facolta divina della fantasia e I'attenzione al particolare, offerta dal contem-
plativo ‘motto di spirito’ (Witz) dell’artista permette la nascita di un’opera d’arte
che umoristicamente, allarga la realta fattuale mostrando come la forza univer-
salizzante dell'idea sappia agire sulla totalita del finito.

Come afferma Solger, & nel carattere ‘umoristico’ dell’arte, che I'artista puo
esprimere, rifuggendo da tutto cid che é ‘interessante’, dov’é possibile coglie-
re listante ironico rivelatore. L interessante’, ossia il fissare capziosamente
I*attenzione creatrice’ sui particolarismi, bloccherebbe la libera caduta dell'idea
e porrebbe in primo piano solo I'utilita del finito che persisterebbe nella sua
vuota caducita, lasciando parallelamente I'idea confinata nella sua astratta uni-
versalita. Si nota qui I'esplicito richiamo a Kant, “quando diceva che il bello de-
ve piacere senza un interesse particolare”¢ anche se, allo stesso tempo, Sol-
ger nega una sussistenza di un bello naturale cosi come afferma un’esigenza
oggettiva nella ricerca del bello da parte dell’artista. Il bello “soggettivo univer-
sale” di sapore kantiano sembra, ad un primo approccio, lontano da questa
estetica teologica. Tuttavia la differenza non appare profondamente marcata,
soprattutto per quanto riguarda I'accezione soggettiva del giudizio estetico. Ma
forse & proprio lo statuto kantiano di ‘giudizio’ riguardante il bello ad allontana-
re maggiormente i due filosofi. Solger non € concentrato su cio che ¢ giudica-
to bello ma su cid che € bello in quanto creatura artistica bella. L'artista ¢ il tra-
mite soggettivo attraverso il quale la bellezza prende forma ma l'opera d’arte
compiuta & dimostrazione oggettiva della rivelazione divina nel finito. Quindi
Solger non & concentrato sul ‘senso comune’ del giudizio estetico ma sulla so-
stanzialita ontologica dell’opera d’arte, formata dal processo demiurgico del-
I'artista. Ecco perché cio che € bello, creato dall’occhio attento dell’artista de-



ve rifuggire da tutto cid che é interessante, in quanto utile, dovendo preparare
di conseguenza il luogo nel quale accada I'evento decisivo nell’istante della
doppia negazione, testimonianza finita dell'infinito. Quello che intende Solger
e che il particolare deve essere certamente implicato nell’'oggettita stessa del-
la creazione artistica ma non deve assolutamente essere ridotto a mezzo
quando, in realta, ¢ il fine stesso della rivelazione eidetica. Un fine che ironica-
mente lascera balenare il divino in una luce destinata a spegnersi, vinta dalla
forza annichilente della temporalita diacronica. Da qui sorge la tragicita che in
Solger non si contrappone all’'umorismo ironico ma esprime il valore, in un cer-
to senso, anfibio dell’opera d’arte autentica, in tensione tra la forza dirompen-
te dell’essenza colta nell'istante del farsi esist-ente e la durezza contingente
della materia, attraverso la quale la bellezza si riflettera, o meglio, si rifrange-
ra. Leggiamo, nel quarto dialogo dell’Erwin, che la luce dell’idea “deve neces-
sariamente rifrangersi (brechen sich) solo in cio che & individuale in modo co-
si peculiare”’. L'opera d’arte quindi & ironicamente presente proprio nella sua
duplice natura inconciliabile, che si lascia scorgere dai due diversi e opposti
punti di vista del finito e dell’infinito. Infatti, la filosofia di Solger non manca di
sottolineare come, all'interno della sua dialettica, una concezione che assuma
una salda armonia dalle stabili forme classiche manchi di fondamento poiché
I’'occhio umano stesso € un organo ironico che scorge nella finitudine dell’ope-
ra d’arte la sua primaria evidenza: la fisicita della creazione artistica € il trami-
te che lascia balenare la trascendenza dell’idea nel mondo in un istante (Au-
genblick) di eternita paradossalmente presente nel momento (Moment) irripe-
tibile nella sua singolare esistenza. L'ironia & quindi ravvisabile in un’infinita
oscillazione tra i due estremi, anzi € il movimento stesso tra finito e infinito che
lascia tralucere I'idea, in una sorta di abbagliante lampo.

E da sottolineare come I'umorismo (Humor) che intende Solger non & da
confondersi con la comicita né con “una stravaganza esteriore o particolare” o
con una “stramba follia” bensi si tratta della rivelazione della divinita stessa nel-
le infinite maglie delle “cose diverse e molteplici” che vengono trattate, si nel-
la loro singola particolaritd ma, allo stesso tempo, rapportate all’universalita
dell'idea. L'umorismo € eletto a ideale cornice della rivelazione poiché € in es-
so che “cid che € piu comune e piu sensibile riceve spesso tutta la forma e tut-
to il significato del divino”s.

Umorismo e ironia sono i due concetti solgeriani, che delineano I'evento ri-
velatore essenzialmente contraddittorio del finito che nega se stesso per la-
sciare spazio all'infinito dell’idea e dell’infinito che nega se stesso per infonder-
si nel finito. L'ironia & la rivelazione osservata dal punto di vista dell’idea, 'umo-
rismo dal punto di vista del sensibile temporale. Essi mostrano il movimento
che permette al momento temporale, nel quale avviene la rivelazione, di fon-
darsi in un istante essenzialmente eterno. Sia ben inteso, anche l'istante rive-
latore sara soggetto al flusso della contingenza negatrice e di conseguenza
mostrera, nel modo piu evidente, il suo tramonto perché I'idea che cade nel fi-
nito lascia traccia balenante (“il balenare, ‘hervorleuchter’, dell'idea nell’esi-
stenza”) di sé proprio nell’istante della bellezza, nel quale assume su di sé la
tragica direzionalita della mortalita. Importante € notare che la doppia negazio-
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ne presente nella dialettica duale solgeriana, prospetta una positivita che in
quanto tale non riconduce ad una riconciliante Aufhebung, che risolve definiti-
vamente il movimento rivelatore in un ritorno all’assoluto, ma rimanda alla fon-
damentale contraddizione che regola il tempo diacronico del mondo del nulla,
il luogo del “non” che permette il gioco rifrattivo della rivelazione, che solo in
quel “non” puo farsi esist-ente. Percid si pud intravedere anche nell'impianto
solgeriano la presenza di una Aufhebung, che non € unica e irripetibile ma si
fonda sul continuo brillante istantaneo accordo, che sottende all’intera creazio-
ne. E una Aufhebung che, una volta toccata la conciliazione di fenomeno ed
essenza, al fine di testimoniare la totalita nello splendore dell’eternita dell’idea,
inizia a vivere, o meglio inizia a morire, nella consequenzialita dei momenti,
che succedendosi I'un I'altro accompagnano il tramonto della bellezza, eterna
nell’'istante e mortale come tutte le altre apparenze.

3. Conclusioni: ironia e umorismo come tragedia

Ci avviamo alla conclusione con le parole paradigmatiche di Adelbert / Sol-
ger nel secondo dialogo di Erwin: “Questa lancinante contraddizione, amici,
vince ognuno, inconsciamente, con un dolore non solo intimo ma universale,
un dolore che altri beni non possono lenire e ch’é eterno e indistruttibile, [€] la
nullita stessa dell’idea che, nel suo prender corpo, viene insieme sottomessa
al destino comune di ogni cosa mortale, ma con cui ogni volta muore un inte-
ro mondo animato da Dio. Questa € la vera sorte del bello sulla terra!”o. Si no-
ta come I'attenzione umoristica dell’artista e I'opposizione ironica, che si svilup-
pano nell’atto creativo siano per Solger gli elementi principali della visione tra-
gica dell’arte, contrassegnata dal dolore “lancinante” della rivelativa contraddi-
zione tra finito e infinito, tra un momento caduco della mortalita e I'istante eter-
no nel quale si appresta a morire “un intero mondo animato da Dio”.

L’elemento tragico nasce poiché I'estetica di Solger non presuppone né un
pensiero panteista né neoplatonico, ma una compenetrazione di divino e ter-
reno attraverso I'esperienza del bello, necessaria per la rivelazione. Infatti, ta-
le fusione universalizzante, in vista dell’espressione dell’idea nel “qui ed ora” &
la su citata ‘doppia negazione’, che non si risolve in una statica e pacificatrice
sintesi in cui scintilli stabilmente I'eterno, bensi “testimonia il prodigio per cui le
rovine dellidea fanno brillare in un istante l'unione perfetta di mortale ed eter-
no”™31. Le rovine dell’idea appunto, e non l'idea in tutta la sua universale porta-
ta poiché l'istante eterno dell’'unione perfetta & contemporaneamente un mo-
mento, che iscrive immediatamente I'idea stessa nel flusso perpetuo del tem-
po diacronico. La seconda negazione ¢ il destino che subisce lo stesso fram-
mento di finito, che viene innalzato ad idea e percio negato nella sua contin-
genza. Solo nella visione tragica dell’arte, si puo intendere la solgeriana ‘appa-
renza assoluta’ del bello. Fenomeno che si universalizza in un’idea che muore
nel mondo del finito, per esprimersi agli occhi del’'uomo.

Concludiamo con un esempio decentrato rispetto alla contemporaneita sol-



geriana per evidenziare la portata universale delle osservazioni del nostro filo-
sofo. Basti pensare ad un esempio umoristico per eccellenza, ovvero La sedia
di Vincent van Gogh, descritta con le parole di Romano Guardini, che rilevano
il contrasto umoristico tra la parzialita del particolare e la totalita dell’universa-
le: “Un’autentica opera d’arte non & come qualsiasi fenomeno immediatamen-
te percepito, una semplice porzione di cid che esiste, ma € una totalita. Que-
sta sedia dinanzi a me si trova in un contesto che si espande da ogni lato. Ap-
pena io la ritraggo con la macchina fotografica, il suo carattere di porzione si
manifesta in modo netto. Se pero la vede Vincent van Gogh, inizia fin dal suo
primo sguardo un processo particolare: la sedia diviene il centro attorno a cui
si riunisce nello spazio tutto il resto. [...] In tal modo cio che si mostra nel qua-
dro appare come una fotalita.”2 La sedia diviene cosi /a sedia, ossia un mon-
do che racchiude nello spazio del quadro il tutto dell'idea. Van Gogh ha sicu-
ramente conosciuto la sedia quale fenomeno tra gli altri ma il momento cadu-
co dell'osservazione é stato illuminato dalla fantasia, cosi che la sua contem-
plazione artistica ha potuto cogliere, tramite il balzo del Witz, la bellezza del-
l'istante eterno dell’idea, che ha riversato tutta la propria essenza nell’'umoristi-
co particolare del dipinto. Richiamandoci all’estetica solgeriana, possiamo
quindi costatare che ne La sedia di Van Gogh risplende la tragedia del bello,
che sottende l'intera creazione dell’opera. L'idea si cala cioé nelle relazioni del
finito, balena nell’oggetto rappresentato dal pittore e muore nella particolarita
del momento donando l'istante eterno della bellezza, che riluce nella tela del
pittore, che ha saputo contemplare I'evento con gli occhi della fantasia rivela-
trice. E lartista stesso che viene attraversato dall'idea, anzi ora possiamo af-
fermare, dall’idea che rovina nel finito. Cosi l'artista invera la sua creazione,
che per questa ragione ‘@’ arte.
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